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Volker Scherliess: 
"WERKTREUE" 
Werktreue ist eine Forderung, die heutzutage an jeden musikalischen Interpreten ge-
stellt wird und die er sich selbst stellt. Kein ernstzunehmender Künstler, der nicht 
von ihr geleitet wäre - scheinbar also ein selbstverständlicher, klarer Begriff. Aber 
wie verschieden faßt ihn jede Zeit, jeder einzelne Interpret auf! Der Grund dafür liegt 
im Wesen der Musik, die sich ja erst durch das Spiel, unter jeweils wechselnden Bedin-
gungen verwirklicht. Der berühmte Satz des Heraklit, es sei nicht derselbe Fluß, in den 
wir ein zweites mal steigen, denn andere und immer andere Wasser strömten uns in ihm 
zu, trifft hier in doppelter Weise: auf die Musik selbst und auf den historischen 
Kontext ihres Erklingens. 
Zunächst: nicht jedes Musikstück ist ein "Werk" im Sinne des einmal Fixierten, unum-
stößlich Gültigen, wie es seit dem 19. Jahrhundert durch Begriffe wie "musikalisches 
Denkmal", "Urtext" und ähnliche suggeriert wird. Viele Musik ist ihrem Wesen nach 
usuell geprägt; sie unterliegt einer spielerischen Freizügigkeit, die bei Befolgung 
gegebener Regeln bewußt Raum läßt für momentane Eingebungen. Heute ist diese Praxis 
noch völlig selbstverständlich im Jazz, aber sie gilt natürlich auch für große Bereiche 
der sogenannten "ernsten" und insbesondere der älteren Musik, wobei allerdings -
durchaus nicht scherzhaft, sondern im Sinne des Heraklitschen Wortes - zu fragen wäre, 
wann eigentlich vor dem heutigen Tage die "ältere" Musik beginnt. Man denke nur an den 
Wandel der Webern-Interpretation in jüngster Zeit oder vergleiche eigene Aufnahmen 
Bartoks, Schönbergs oder Strawinskys mit neueren: Die Unterschiede der Auffassung 
liegen auf der Hand - Unterschiede kaum hinsichtlich der wiedergegebenen Noten, wohl 
a~er bezogen auf Agogik, Phrasierung, dynamische Nuancen, Tempo, Klanggebung und Durch-
leuchtung der strukturellen Zusammenhänge. Kurz - wie wechselnd stellt sich schon bei 
so naher, "neuer" Musik der Werkbeg~i ff dar! Und das gilt grundsätzlich: Keineswegs 
alles ist reguliert; vieles im großen wie im Detail bleibt dem Interpreten vorbehalten. 
Das Werk entsteht jedesmal neu und anders, es steht nie gültig vor uns. 
Je weiter man zurückgeht, desto schwankender werden die Fundamente. Selbst die groß-
artigsten musikalischen Kunstwerke waren ja keineswegs ein für allemal da, gleichsam 
als mystische Eingebungen aus geweihter Stunde (wie die romantische Kunstanschauung den 
schöpferischen Akt ansah), sondern sie waren Produkte einer primär handwerklichen Ge-
sinnung, die nach Zweck und Tagesforderung fragte und für Änderungen und Eingriffe 
offen blieb. Allein - um nur drei besonders naheliegende Beispiele aus der Musik des 
18. und frühen 19. Jahrhunderts herauszugreifen - das Parodieverfahren, die Praxis der 
Operneinlagen (mit dem Extrem der Pasticciotechnik) und die üblichen Konzertprogramme, 
in denen einzelne Symphoniesätze mit Arien, Klavierfantasien, Oratoriumschören usw. 
vermischt wurden, zeigen, daß der Begriff vom Kunstwerk als einheitlichem, sakrosankten 
Gebilde, dessen Würde nicht angetastet werden dürfe, so nicht existierte. 
Und er blieb noch lange schillernd. Die Unbefangenheit etwa, mit der Gustav Mahler -
in seiner Operntätigkeit bekanntlich ein rigoroser Purist, der auf strikter Befolgung 
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des Notentextes pochte und den Sängern die Appoggiaturen, Fiorituren und Kadenzen be-
schnitt (wobei seine Maxime lautete, "Korrektheit" sei "die Seele einer Kunstleistung") 
- als Konzertdirigent Retuschen vornahm, vorgeschriebene Wiederholungen strich und auf 
verschiedenste Weise interpretierend in den Text eingriff, mag hier als besonders 
prominentes Beispiel stehen. Man denke etwa an seine Einrichtung Bachseher Suitensätze 
oder die große Zahl ähnlicher Bearbeitungen bei den verschiedensten Komponisten: Der 
Umgang mit älterer Musik war lange bis ins 20. Jahrhundert hinein weniger vom Ideal der 
Texttreue als vom Gedanken der Aneignung für die Gegenwart und aus der Gegenwart heraus 
geprägt. Das Arrangieren gehörte dabei - in den verschiedensten Spielarten, von behut-
samer Bearbeitung bis zu einschneidenden Umdeutungen - zu den Selbstverständlichkeiten 
des musikalischen Alltags. Man interpretierte ein Stück nach den eigenen geschmackli-
chen Maßstäben. So ging es, wenn Mozart den "Messias" bearbeitete oder wenn 
Mendelssohn die "Matthäus-Passion" aufführte, natürlich nicht um historische Rekon-
struktion, sondern eben um Aneignung, Verlebendigung im Sinne des jeweiligen stilisti-
schen Ideals. Und man richtete das Stück - ebenso natürlich - für die jeweils 
gegebenen, oft nur behelfsmäßigen Möglichkeiten ein - das galt im Bereich des privaten 
Musizierens wie auch im öffentlichen Konzertwesen. (Daß diese Haltung nicht nur für den 
Umgang mit älteren, sondern auch mit zeitgenössischen Werken galt, wird deutlich, wenn 
wir an die Praxis im Schönbergsehen "Verein für musikalische Privataufführungen" 
denken.) Ästhetische Bedenken spielten dabei keine Rolle - wichtiger war ja, daß die 
Musik überhaupt erklingen konnte. Erst seitdem Schallplatte und Tonband es ermöglich-
ten, jede Art von Musik jederzeit zum Erklingen zu bringen, kam die alte Praxis des 
Arrangierens außer Ubung. Und sie geriet zugleich in Verruf, denn die Haltung des 
Publikums änderte sich: Neue Ansprüche, neue Erwartungen und ~riterien ergaben sich. 
Vor allem trat der Gedanke einer "authentischen" Interpretation in den Vordergrund. 
Allerdings bleibt dieser Begriff fragwürdig und formuliert lediglich einen Wunsch, aber 
keine realisierbare Möglichkeit, denn authentisch kann ja bestenfalls der Notentext 
sein, aber niemals seine praktische Umsetzung - selbst wenn der Komponist sie gibt. Daß 
in dieser Situation die Technik des Arrangierens selbst historisches Interesse gewinnt 
und das, was einst als Aneignung gedacht war, einen eigenen Wert als Dokument der Auf-
führungs- und Rezeptionsgeschichte erhält, steht auf einem anderen Blatt. 
Aber auch da, wo man ein Stück nicht in irgendeiner Weise arrangieren mußte, sondern 
direkt die Interpretation in Angriff nehmen kann, gilt grundsätzlich, daß das unmittel-
bar Gegebene, der Text eines Werkes, immer unzureichend ist. Hinter ihm steht eine 
Fülle des Nicht-Notierten, und die Interpretation setzt vieles voraus, was die Noten-
schrift entweder nicht wiedergeben kann oder nicht wiedergeben muß. Denn Gewohnheit, 
Brauch, Tradition machen vieles selbstverständlich, so daß es nicht eigens aufgeschrie-
ben werden mußte. Anderes soll bewußt ins Belieben des Interpreten, in die Gunst des 
musikalischen Augenblicks gestellt bleiben. Da engt der Text nicht nur nicht ein, 
sondern fordert im Gegenteil zum Handeln auf: handelt der Interpret nicht von selbst, 
bleibt eine Forderung des Textes unerfüllt. Insbesondere in der Barockmusik - das lernt 
heute jeder Anfänger ( oder sollte es lernen! ) - ist der Notentext im Rahmen eines 
Systems von aufführungspraktischen Vorschriften zu lesen, die selbstverständlich waren. 
Hier ließe sich denn statt "Werktreue" besser von "Stiltreue" sprechen. 
\rJie verhält es sich aber mit diesem Begriff? Treue ist ja eine Tugend, und wer von 
Werktreue spricht, bezieht eine moralische Forderung auf ein ästhetisches Objekt, das 
seinerseits ständigem Wandel unterliegt. Wem soll da die Treue gehalten werden? Dem 
Text allein, das genügt nicht; dem ungeschriebenen "Geist der Musik", der Forderung 
nach lebendiger "Klangrede"? Wie aber lassen sich diese Begriffe heute fassen, wo doch 
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das ursprünglich Gemeinte oft durch die Patina der Jahrhunderte zugedeckt ist, wo 
unsere Auffassung von einer überzeugenden Redeweise mit jeder Generation sich wandelt 
(man vergleiche nur Aufnahmen großer Schauspieler aus verschiedenen Epochen)? 
Manche Tradition ist noch lebendig. Als kurzes Beispiel dafür greife ich einen 
Sonderfall heraus, nämlich die typische Drei-Viertel-Folge eines Walzers. Wenn man die 
Wiener Philharmoniker unter Hans Knappertsbusch mit den "G'schichten aus dem Wiener-
wald" hört - zweifellos eine der wunderbarsten Aufnahmen Strauß' scher Musik - mit den 
charakterstischen nachschlagenden Verzögerungen des Grundmetrums - wie sollte man das 
notieren? Man könnte es wohl kaum exakt, und es ist natürlich auch nicht nötig, denn 
die spezifische Wiener Tradition, die hier zum Ausdruck kommt, ist bis heute unge-
brochen. Aber wie weit reicht diese Tradition; worauf ist sie übertragbar? Wenn etwa 
Willem Mengelberg sich in seiner grandiosen, extrem eigenwilligen Aufnahme von Mahlers 
IV. Symphonie auf den Ausspruch des Komponisten beruft, der Anfang (drei lange auf-
taktige Noten zum Hauptthema, das , im übrigen im 4/4-Takt steht) müsse wie ein Wiener 
Walzer ~lingen, dann bringt seine fast - aber eben doch nicht - übertriebene Dehnung 
dieser drei Nolen nicht nur eine agogische Nuance, sondern eine historische Assoziation 
ins Spiel: Wien. Dieser kurze Moment des Satzes wird atmosphärisch eingefärbt - eine 
überaus glückliche Lösung, nicht nur weil sie von Mahler lizenziert war, sondern weil 
hier diese Lokalfarbe im Zusammenhang des Ganzen sinnvoll ist. Wallte man dagegen den 
Walzer aus der "Geschichte vom Soldaten" oder den andern, vierhändigen, Erik Satie 
gewidmeten Walzer von Strawinsky ebenso auffassen, ihn "auf Wiener Walzer frisieren" 
statt mit mechanischer Gleichmäßigkeit ablaufen lassen (wie es der ausdrücklich formu-
lierten und durch analytische Analogien zu erkennenden Ästhetik des Komponisten ent-
spricht), so würde das den historischen Kontext und damit den Sinn der Musik verfehlen. 
Wenn wir schließlich hören, mit welchen agogischen Freiheiten im Sinne der angedeuteten 
Wiener Tradition, die ja vom Biedermeier bis Alban Berg ungebrochen wirkte - mit Frei-
heiten übrigens, wie sie heute wohl kaum ein Interpret wagen würde - Anton Webern seine 
Instrumentation Schubertscher Ländler im Jahre 1931 dirigierte und wenn wir erfahren, 
daß Webern auch seine eigene Musik ähnlich freizügig, ja geradezu "romantisch" - ganz 
im Gegensatz zum geometrisch abgezirkelten Musizierideal seiner späteren Exegeten -
interpretiert wissen wollte, dann lassen sich einige Konsequenzen aus der Frage, wie es 
sich mit drei aufeinanderfolgenden Noten unter gewissen äußeren Bedingungen verhalte, 
erahnen. "Jeder Stoff führt an einem Punkt ins Unendliche", sagte Hofmannsthal, und es 
ließe sich eine unübersehbare Fülle ähnlicher Beispiele anschließen. 
Während wir zu dieser Art Wienerischer Tradition noch eine geradlinige Verbind!-lng 
haben oder leicht aufdecken können, sind viele andere Traditionen nicht mehr lebendig. 
Sie wurden vergessen, verdrängt, überwachsen von anderen, vielfach auch im Sinne neuer 
ästhetischer Werthaltungen überwunden. Hier ist der heutige Interpret verpflichtet, 
sich zu informieren und alte Praktiken ans Licht zu führen. (In der Tat ist ja der 
heute tonangebende Interpretentypus nicht mehr nur der reine Virtuose, sondern auch der 
historisch forschende Musiker.) Wo die Quellen keine ausdrücklichen Anweisungen bieten, 
bleibt die Phantasie aufgerufen, durch Intuition und Analogie Fehlendes zu ergänzen. 
Nur - nichts wäre verfehlter, als diese Quellen nach dem Motto "man nehme" zu benutzen 
und Musikwerke schematisch nach aufführungspraktischen Rezepten abzuhandeln. Es ging ja 
den alten Autoren meist nicht um apodiktische Vorschriften, sondern um mehrere mögliche 
Vorschläge, die sich am jeweiligen Stück und im geschmacklichen Kontext bewähren 
müssen. Wollte man etwa das Tempo eines Menuetts nach den - durchaus exakten - Angaben 
bei Quantz oder C.Ph.E. Bach rekonstruieren, so käme man bald in Teufels Küche, denn 
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was auf einige Fälle zutreffen mag, dem spricht eine Fülle anderer Stücke Hohn. Das-
selbe gilt in vielerlei Hinsicht. 
Das Ergebnis jedes Theoretikerstudiums sollte nicht Festlegung sein, sondern Infor-
mation über Möglichkeiten und, damit verbunden, das Bewußtsein der Offenheit, einer 
weitgehenden Freiheit trotz angegebener Muster. Gerade daß sich die meisten Fragen 
nicht ein für allemal schlüssig beantworten lassen, bleibt eine der wichtigsten 
Erfahrungen musikalischer Praxis. Aus ihr erwächst die verantwortungsbewußt nach-
schöpferische Aufgabe des Musikers. Zwar kann man interpretatorische Leistungen 
hinsichtlich ihrer einzelnen Param.eter ( technische Brillanz, Tempo, Dynamik, Agogik, 
Phrasierung, Temperament, Darstellung des kompositorischen Zusammenhangs usw.) betrach-
ten, aber keines dieser Elemente ergibt, isoliert genommen, schon eine wirkliche Inter-
pretation. Hapert es an einem oder umgekehrt: tritt eines über Gebühr in den 
Vordergrund, so wird sie insgesamt schlecht. Besonders jene Verabsolutierer, die 
meinen, in der strikten Befolgung des im Notentext Gegebenen (beispielsweise derbe-
rühmten Beethovenschen Metronomangaben) oder des von den Theoretikern Geforderten (z.B. 
den vielfach zum Dogma erhobenen scharfen Punktierungen oder der übertriebenen Anwen-
dung der Tonbildung "messa di voce") liege die Seligkeit des Musikmachens, werden keine 
in sich stimmige, lebendige, sondern eine erkünstelte Interpretation bieten. 
Das Unbehagen, das mancher bei den frühen Aufnahmen der heutigen "Al_te Musik-Bewe-
gung" (vertreten durch Namen wie Nicolaus Harnoncourt, Gustav Leonhardt und andere) zu-
nächst empfinden mochte, kam wohl von solchen einseitig überpointierenden Interpre:. 
tationen. Allerdings - was bei ihnen und ihrer Schule vielfach übertrieben, oft mit 
sektiererischer Rechthaberei begann, hat sich bald zu einem freien Musizieren gelöst 
und vor allem: es hat mittlerweile Maßstäbe gesetzt, die nicht mehr weggedacht werden 
können. Die einseitige Anfangsphase läßt sich heute als notwendige Reaktion auf die 
weitverbreitete Unbekümmertheit gerade vieler Barockmusik-Interpretationen der 5Oer und 
6Oer Jahre verstehen. Wie in allen vergleichbaren Fällen, wenn etwas revisionsbedürftig 
schien, begegnet uns auch hier der Mechanismus "notwendige Reaktion - Überreaktion -
langsames Einpendeln". Alle theoretischen und ästhetischen Erörterungen, insbesondere 
die Forderung, bestimmte Dinge zu tun oder gerade zu vermeiden, unterliegen ja einem 
Wechselspiel von betonenden _und negierenden Kräften; d.h. sie sind in keinem Fall nur 
wörtlich zu nehmen, sondern immer zu relativieren. Jede Reinigungsbestrebung hat die 
Tendenz zur Verarmung, jede Bereicherung oder zugestandene Freiheit die Gefahr der 
Uberladenheit. 
Mit umgekehrten Vorzeichen hatte man in der Generation zuvor die Interpretations-
kultur unter den Schlagworten Versachlichung, Urtext und - hier wurde es zum erstenmal 
nicht nur als inneres moralisches Leitbild empfunden, sondern als Forderung 
ausgesprochen - Werktreue reformiert. Dirigenten wie - um nur ein paar Exponenten zu 
erwähnen - Toscanini und Scherchen, Pianisten wie Artur Schnabel, Eduard Erdmann und 
viele andere wären zu nennen. Aber es war nicht die Idee Einzelner, sondern lag im Zuge 
der Zeit. Man wollte die Musik reinigen vom romantischen Schwulst und Staub. Eine Fülle 
guter alter Traditionen wurde dabei bewußt verworfen, weil man sie im Text nicht 
niedergelegt fand, z.B. die selbstverständlichen Appoggiaturen im rezitativischen 
Gesang und in den Arien, ferner Fermaten und Eingänge, an denen Sänger oder 
Instrumentalisten kleine Kadenzen anzubringen hatten oder auch die beispielsweise von 
Mozart so genannten "weißen Stell_en" in langsamen Sätzen, die der Interpret ausfüllen 
mußte, Die Vertreter der Sachlichkeit, der Urtext- und Werktreuebewegung sahen in 
derartigen Ornamenten, wie sie im ganzen 19. Jahrhundert üblich waren, eine Verhunzung 
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des Werkes, denn - so meinten sie - das Werk sei eben nur der Text; ihm kam nun eine 
fast sakrosankte (von keinem älteren Komponisten je beanspruchte) Würde zu. Dahinter 
steht die freilich beherzigenswerte Auffassung, es dürfe doch nicht egal sein, ob etwa 
Beethoven eine Viertelnote mit Staccatopunkt oder ein Staccato-Achtel notierte (wie am 
Schluß der "Eroica", bei dem die meisten Dirigenten keinerlei Unterschied machen). 
Man muß die ganze Richtung - so einseitig sie argumentierte und damit verfälschte -
in ihrer idealistischen Zielsetzung sehen. Mit Werktreue ist ja, wie wir sagten, eine 
moralische Forderung gemeint; es ging um die Verantwortung vor dem Werk. "Wir machen 
Dinge, die so, aber auch ein .bißchen anders sein könnten. Das darf nicht sein. Die 
Sicherheit und Überzeugungskraft der Inspiration überlassen zu wollen, hieße eine bil-
lige Ausrede und einen schimpflichen Notausgang wählen. Es muß die absolute Sicherheit 
im Stoff gefunden werden, die unabänderliche intellektuelle Verantwortung"* - diese 
Sätze von Ernst Krenek an Eduard Erdmann, 1924 im Hinblick aufs kompositorische 
Handwerk geschrieben, gelten voll auch für den Bereich der Interpretation. Der 
Zusammenhang von Kompositions- und Interpretationsgeschichte wäre hierzu untersuchens-
wert; viele Im,1ulse die musikalische Interpretation gingen ja von Komponisten aus -
es sei nur an Schönbergs und Bergs Pläne zu einem Lochstreifen-Tempometer für die Fest-
legung mustergültiger. Interpretationen oder an die bedeutende Rolle erinnert, die 
Bartok und Strawinsky den von ihnen beaufsichtigten Schallplattenaufnahmen beimaßen. 
Daß !gor Strawinsky von allen großen Komponisten unseres Jahrhunderts wohl derjenige 
war, der sich am intensivsten mit dem Problem musikalischer Wiedergabe beschäftigt hat 
und dabei ein unbedingter Apostel von Werk- als Texttreue war, wird niemanden 
überraschen, der mit seinem Kompositionsstil und seiner Ästhetik vertraut ist. Bei 
Erdmann selbst ging der Urtext-Fanatismus bis zur Kauzigkeit: Er spielte 
offensichtliche Druckfehler der Erstausgaben bewußt mit und kommentierte sie seinen 
Schülern gegenüber als "charmanten Fehler" ••• 
Die Einwände gegen solche Einseitigkeit liegen auf der Hand. Immerhin aber: eine 
ganze Generation größter Musiker (um wieder nur drei Pianisten herauszugreifen: 
Gieseking, Haskil, Lipatti) spielte aus intellektueller Scheu und ästhetischem Gewissen 
bewußt keine Auszierungen; erst mit der nachfolgenden Generation ist es wieder selbst-
verständlich geworden, und gerade auch die musikalische Philologie hat den Begriff 
"Urtext" längst relativiert. 
Worum es im Grunde geht, ist nicht jene vermeintliche Authentizität, die sich in 
historischen Rekonstruktionsversuchen oder in absoluter Texthörigkeit genügt, sondern 
ist der wahrhaftige Ausdruck, die Identifikation des Musikers mit der Musik. Interpre-
tation ist nicht nur an das objektiv Gegebene, sondern auch an das Subjekt des 
Interpreten gebunden. Sein Wesen, sein Temperament, seine Empfindung, nicht zuletzt 
auch seine Ausbildung und Stellung innerhalb einer bestimmten Tradition fließen 
zusammen und bewirken erst ein lebendiges Spiel. Der Interpret gibt nicht nur das Werk, 
sondern auch sich. Es muß ihm darum gehen, über die Klüfte der Jahrhunderte selbst 
"gerühret" zu sein (wie C.Ph.E. Bach stellvertretend alle Theoretiker und in 
Anlehnung an die "Ars poetica" des Horaz forderte) und eine entsprechende Wirkung beim 
heutigen Hörer zu erreichen. Deshalb ist mit originalem Instrumentarium, alter 
Besetzungsstärke und treuer Befolgung von Aufführungsvorschlägen allein nichts 
gewonnen, solange hinter dem Wunsch zur angemessenen Realisation nicht auch das Bemühen 
um die ursprüngliche Intention steht. Und die erschöpft sich ja nicht im Musikalischen, 
sondern bezieht ganz andere Bereiche mit ein, vor allem die verschiedensten Emotionen, 
die geweckt werden sollen. 
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Das Wichtigste aber: die Frische des Musizierens, das wirkliche Er-leben eines 
Stückes: Werktreue nicht mehr als sklavische Befolgung des Notentextes, sondern als 
Aufforderung, sich auch einmal vom Geschriebenen zu lösen und subjektivem Empfinden 
Raum zu geben. Freilich nicht in selbstherrlicher Interpretenwillkür, sondern aus 
Kenntnis des historischen Umfelds und im Wissen um die Möglichkeiten und Grenzen 
dessen, was ein Komponist meinte, was er von seinem getreuen Interpreten erwarten 
konnte - und erwartete. 
* In: Begegnungen mit Eduard Erdmann, hrsg. von Christof Bitter und Manfred Schlösser, 
Darmstadt 1968, S. 263. 
Sigrid Wiesmann: 
HISTORISCHE TREUE UND MANIERISMUS 
Das Denken in einfachen Dichotomien gehört zu den Versuchungen, denen man als Histo-
riker, der Geschichte überschaubar machen möchte, ständig ausgesetzt ist und die man 
selbst dann, wenn man sie als Versuchungen erkennt, nicht immer zu vermeiden vermag. 
Der Kategorie, von der man ausgeht, setzt man eine konträre entgegen, die jedoch in 
Wahrheit aus mehreren Kategorien besteht: Kategorien, deren Unterschiede man unter dem 
Zwang des Denkens in Dichotomien verwischt. 
Die Tendenz zur Aktualisierung älterer Musik bildete, ~eil sie zunächst selbstver-
ständlich war und dann, in den 192Oer Jahren, fragwürdig zu werden begann, den Aus-
gangspunkt wissenschaftlicher, publizistischer und praktischer Auseinandersetzungen 
über die Aufführung Alter Musik. Den Gegensatz zur Aktualisierung aber stellt. ein 
diffuser, aus "Dichotomiezwang" entstandener Begriff dar, in dem die Vorstellungen von 
"Werktreue" und von "historischer Treue" ineinander übergehen. Und in der Begriffs-
kli t terung steckt eine These, die man nicht ausspricht, sondern suggeriert: die These, 
daß "Werktreue" durch "historische Treue" verbürgt werde • 
. "Werktreue" ist jedoch das, was sämtliche Kontrahenten in dem Streit über die Auf-
führungspraxis älterer Musik für sich in Anspruch nehmen: Ob sie durch Aktualisierung 
oder durch Rekonstruktion erreicht werde, ist das Problem, um das die Kontroverse 
kreist. Und die gegensätzlichen Positionen sind die gleichen wie in den Auseinander-
setzungen über Rezeptionsästhetik: Der Behauptung, daß die Intention des Autors und der 
"Erwartungshorizont" seiner Zeitgenossen ausschlaggebend seien, steht die Gegenthese 
gegenüber, daß das Verständnis des Vergangenen in der Perspektive der Gegenwart, die 
ohnehin unentrinnbar sei, durchaus keine Schmälerung und Verzerrung, sondern eine "ge-
schichtliche Entfaltung" des Sinns der Musik bedeute. 
Die Rezeptionsästhetik, die von der Maxime ausgeht, daß der Gehalt musikalischer 
Werke geschichtlich veränder lieh sei und keineswegs an die ursprüngliche Intention 
gebunden bleibe, hat in den letzten Jahren ständig an Boden gewonnen, wenn auch in der 
Musikwissenschaft in geringerem Maße als in der Literaturtheorie, aus der die Rezep-
tionsforschung stammt. In der Diskussion über die Aufführungspraxis ältere~Musik ist 
dagegen, wie es scheint, gerade umgekehrt die Tendenz, die "Werktreue" in der "histori-
schen Treue" zu suchen, immer stärker geworden. Die beiden "Diskurse" - man verzeihe 
das Modewort - hängen offenbar kaum miteinander zusammen. Die Differenz ist allerdings 
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